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Aplico la denominacién de estructuras arquetipicas de recitacion a un tipo de férmulas recitativas
en las que un texto prevalece sobre una melodia en estadio elemental, sirviendo ésta de soporte sonoro a
un recitado ritmico de la palabra, que toma la iniciativa sobre la entonacion que recibe.

La abundancia de tales férmulas en la musica tradicional, sobre todo en el repertorio infantil, es
un dato a tener en consideracion desde el punto de vista musicolégico y linglistico. De este tema he
venido ocupandome ocasionalmente desde hace tiempo, y he querido ahora darle forma provisional en
estas paginas, resumiendo un tanto la redaccién y los materiales de que dispongo, para no sobrepasar los
limites convencionales de una colaboracion.

El repertorio de estas formulas, que podriamos Ilamar protomelédicas, es, en efecto, amplisimo.
Comprende un sinnimero de sonsonetes, cantilenas, trabalenguas y recitativos que animaban los juegos y
pasatiempos con que los mayores entretenian y distraian a los nifios desde los primeros meses de la
infancia, o con que los nifios jugaban y se divertian en grupo. La vida del nifio, ya desde muy pronto,
estaba inmersa hasta hace algunas décadas (léase: hasta la llegada de la television) en ese mundo sonoro
de ritmo y palabra que iba despertando sus sentidos y ayudandole a aprender a hablar, a entonar, a cantar,
a moverse ritmicamente, a adquirir el sentido de la lateralidad, a iniciarse en el juego, a gozar de la
sorpresa, a mantener la atencién despierta, a descubrir a los que le rodean, a participar, a compartir, a
respetar las reglas del juego y la convivencia, a ir encontrando, en suma, su sitio en el mundo que le
rodea.

De todo este repertorio no faltan algunas antologias. Las mas recogen los textos. Alguna
transcribe también melodias. Y casi ninguna deja referencia o se ocupa con algin detenimiento de la
entonacion y ritmo de esos sonsonetes que, por estar a medio camino entre lo hablado y lo cantado, no
han logrado despertar demasiado el interés de los recopiladores de mdsica tradicional.* Por lo que a mi
respecta, he logrado reunir una amplisima coleccion de mdsica tradicional infantil y me ocupo
actualmente en la ordenacidn y estudio musicoldgico de la misma, que considero tan importante como el
mismo hecho de recopilarla. Dentro de esta coleccién forman una seleccion relevante y amplia las
estructuras arquetipicas de recitacion, cuyo interés radica precisamente en esta condicién mixta que las
caracteriza. Tales formulas, aparte de su importancia didactica en la cultura de transmision oral,
atestiguan un estadio elemental y arcaizante del lenguaje musical que revela caracteres muy peculiares
del ritmo de un idioma, asi como del modo en que se organiza cuasi espontaneamente el lenguaje
musical propio del mismo.

Tampoco estas férmulas protomelddicas han sido demasiado tenidas en cuenta en la creacion
musical, que a menudo se ha inspirado en modelos triviales y reiterativos, cuando no foraneos, y que
Gltimamente ha cortado casi radicalmente con un pasado musical en gran parte ignorado, en el que
todavia podrian encontrarse, si se conociera, muchos recursos no exentos de originalidad y singularidad.
Si exceptuamos el caso de Manuel de Falla, cuyo finisimo olfato le gui6 para encontrar y escoger los
elementos arcaizantes de El retablo de Maese Pedro, algunos de los cuales pertenecen de lleno al campo
de las formulas arquetipicas de las que aqui vamos a ocuparnos, muy pocos son los masicos que han
demostrado conocimiento o interés por estas muestras tan singulares de nuestra cultura musical
tradicional.

Por lo que se refiere al aspecto pedagdgico, me detendré al final, una vez expuesto el tema en sus
pormenores, en algunas consideraciones que creo oportunas, y quiza también Utiles, sobre todo para
quienes se dediquen a la teoria o0 a la practica de la pedagogia musical.

Para proceder en forma ordenada y esquematica, he dispuesto el repertorio de ejemplos y el
analisis musical en bloques diferentes, segun la extension intervalica de las formulas, desde las mas
restringidas hasta las mas amplias.

1. Recitativo ritmico sobre una nota
Constituye el primer paso y el mas elemental en la organizacion melddica. El sonido permanece a

la misma altura, mientras que el texto se distribuye en valores proporcionales, ordenados casi siempre en
forma binaria. Es una férmula cuasi espontanea de recitar un texto en grupo, que va cayendo en desuso
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porque se la considera anticuada, y por sus connotaciones con un sistema de ensefianza demasiado
apoyado en la memoria.

Los que aprendimos visualmente el sistema decimal contando por el &baco todavia recordamos
aquel canturreo monétono que entonabamos en circulo, mientras el maestro iba deslizando de un lado a
otro las bolas de cada decena (Ejemplo 1).
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Aungque la férmula se iba abriendo hacia otros grados a medida que avanzaba el texto, hasta llegar
al intervalo de cuarta, el principio de este ejemplo es una buena muestra de recitativo ritmico que tenia
multiples aplicaciones, sobre todo didacticas.? Una de las més usadas, sobre todo Gltimamente, ha sido el
recitativo de los textos litlrgicos sobre una nota, conocido como semitonado. Se venia haciendo desde
siglos atras cuando el latin era la Gnica lengua litGrgica, y el uso permanecié vigente cuando se
tradujeron los textos del Oficio Divino. Pero ya habia un precedente, también extralitirgico, de
semitonado en castellano. Cuando Falla toma para el Trujaman esa misma formula no hace sino recoger
esta vieja tradicién, enmarcandola de forma genial en el contexto musical de “El retablo de Maese
Pedro,” lo mismo que hace con las demas citas de musica tradicional que aparecen en la obra.

2. Intervalo de segunda menor

En contra de lo que se pudiera pensar, la minima distancia de la segunda menor, sobre la que
parece casi imposible articular algo que se pueda llamar siquiera protomelodia, no esta4 totalmente
ausente de la musica tradicional. Los ejemplos de piezas compuestas sobre este intervalo son rarisimos,
casi inexistentes en las recopilaciones, quiza por menosprecio inconsciente de los folkloristas hacia este
campo tan poco brillante desde el punto de vista musical, aunque tan interesante en otros aspectos.

Es preciso recurrir a investigadores tan meticulosos como Bonifacio Gil y Kurt Schindler, que
tomaron nota de cualquier dato que les llegaba, por extrafio o minimo que fuese. EI primero de ellos, en
el tomo primero de su recopilacién extremefia® transcribe, entre un racimo de pregones que forman un
inapreciable documento desde el punto de vista etnomusicoldgico, un ejemplo en el que el intervalo de
segunda menor aparece como soporte melédico de un pregon que se desarrolla sobre esa distancia
minima, aunque después concluya con una caida de la voz hacia sonidos mas bien hablados que
entonados, como parece leerse "entre notas" en la transposicion de Gil (Ejemplo 2).
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Si tomamos la coda del pregdn, que cae hasta mi en la transcripcién, como algo preciso en
entonacion, habria que decir que el intervalo que le sirve de base es la-sol#, entre los grados 3° y 4° del
modo de mi cromatizado.

Otro ejemplo del intervalo de segunda menor transcribe Schindler en el n°. 519 de su monumental
obra de recopilacion por tierras ibéricas. * Se trata de una danza de palos recogida en Cantabria en la que,
sobre una base ritmica instrumental, la trompa marina repite insistentemente tres notas que forman
intervalo de semitono (Ejemplo 3).
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El mismo intervalo de segunda menor sirve de base al sonsonete ritmico binario con que nos
dormian de nifios, y que con frecuencia entonaba la madre o la abuela, aislado de cualquier otro canto de
cuna (Ejemplo 4).
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En los dos ejemplos Gltimos es casi evidente que habria que situar el semitono entre los grados 1°
y 2° del modo de mi, a juzgar por el contexto que rodea fragmentos parecidos a los que aqui aportamos.

En otros casos también aparecen pasajes de un recitativo ostinato que, aun cuando vayan rodeados
de una gama mas amplia de sonidos, se desarrollan tomando como base la segunda menor, que adquiere
cierta autonomia como férmula "melédica”. Véase, por ejemplo, transcrito también por Bonifacio Gil®
este fragmento de la cancién que titula La madrugada, recogida en Trujillo (Ejemplo 5).
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Es més que probable que un rastreo a fondo por las recopilaciones musico-folkléricas, y sobre
todo un trabajo de campo entre los cada vez mas escasos intérpretes todavia vivos, proporcione ejemplos
en abundancia, a pesar de lo extrafia e inusual que pueda parecer una formula "mel6dica” estructurada
sobre el intervalo de segunda menor.

3. Intervalo de segunda mayor

El intervalo de segunda mayor aparece como una de las estructuras protomeléddicas de mas
frecuente uso en la lengua castellana. Hasta tal punto, que una gran parte de las formulas ritmicas que
sirven de base a los recitativos y soniquetes infantiles se funda sobre el simplicisimo esquema melédico
de la segunda mayor, que se nos muestra como una de las formulas espontaneas o heredadas mas
ampliamente asimiladas por tradicién. Una tradicién que, afortunadamente, no se ha roto ain del todo, a
pesar del ataque despiadado que los medios audiovisuales, en especial la television, han ejercido sobre la
transmision oral y sobre los entretenimientos y diversiones que hasta hace unas décadas llenaban la
velada nocturna familiar.

Podemos agrupar estas formulas en dos tipos en cierto modo diferentes. E primero estaria
integrado por aquellas férmulas que sirven de cauce ritmico para un texto que se quiere aprender de
memoria. En efecto, como he dejado dicho, cuando se quiere memorizar un texto, existe una tendencia a
estructurar su diccién sobre la base de un esquema ritmico que facilite la retencion de las palabras con
una cantilena monétona en la que el ritmo impera y la melodia queda reducida al minimo. Asi
recitabamos en la escuela los textos, en especial los largos, que nos exigian de memoria. Asi acababamos
reteniendo, por ejemplo, y todavia hoy lo siguen haciendo nuestros hijos, la tabla de multiplicar (Ejemplo
6).
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Del mismo modo ibamos llenando nuestras molleras infantiles con las oraciones y textos del
catecismo, que pasaban a ocupar las primeras neuronas, e iban quedando en el subconsciente (Ejemplo
7).
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Si analizamos atentamente en qué manera el texto se adapta a la estructura ritmica de la cantilena
recitativa, veremos que ello se hace con la mayor espontaneidad, de forma que cualquier problema de
isorritmia se va solucionando sobre la marcha, casi de una forma intuitiva. A excepcion de la tabla de
multiplicar, cuyo texto se articula en forma ternaria, a la que corresponde un ritmo a tres, la inmensa
mayoria de las férmulas son binarias, con un acento alternativamente fuerte y otro menos fuerte. A la
estructura ritmica se adaptan las silabas del texto, que se estira o encoge ritmicamente en valores mas o
menos largos, de forma que los acentos principales recaen en general sobre parte fuerte, y sobre el grado
inferior del intervalo de segunda, que toma asi caracter de nota de reposo o nota modal (Ejemplo 9).
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La adaptacion de la formula ritmica al texto exige excepcionalmente un cambio al ritmo ternario,
cosa que no se hace sin algun desconcierto de los recitantes, que nos encontrdbamos incomodos en

pasajes como éste: (Ejemplo 10).
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Otras veces la adaptacion daba lugar a ciertos retruécanos graciosos, que se convertian en un
trabalenguas que invariablemente servia de tropiezo a casi todos, y que en no pocos casos acababa por
simplificarse con detrimento del texto. Pasajes como el que sigue no dejaban de tener su dificultad de
pronunciacion ritmica, a causa de la rapidez que exigian (Ejemplo 11).
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O aquel otro del Credo, casi una filigrana: (Ejemplo 12)
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Este Gltimo acababamos por simplificarlo asi, con desesperacion del maestro: (Ejemplo 13).
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Otras consideraciones aparte, es indudable el valor nemotécnico de estas formulas en que la
melodia queda reducida al minimo, sirviendo de base a un sonsonete monétono, interminable, soporifero,



que llenaba antafio, antes de "la era de los deberes", los recintos escolares. De ahi su eficacia para el fin
que se pretendia: se podia aprender de memoria un texto, aun en estado de duermevela. Y la eficacia se
convertia en necesidad cuando se trataba de una recitacion para el aprendizaje en grupo. Porque es dificil
dar con una formula mejor que un recitativo ritmico para poner de acuerdo a varias personas que han de
pronunciar sincrénicamente un texto. Con ella era posible en aquellos tiempos que un grupo numeroso
repitiese a coro aquellas recetas que resumian los saberes en pequefias "pildoras culturales” que nos
ibamos tragando sin darnos cuenta:

En Asturias y Leon,
minas de carboén ...

O aquella otra que Machado recuerda en un poema:

Mil veces ciento, cien mil,
mil veces mil, un millén.

El aspecto mas discutible de este sistema de aprendizaje, hoy casi en desuso, no esta en la formula
de recitado, que podria seguir siendo valida, al menos para una educacién del sentido ritmico en el nifio a
partir del lenguaje, sino en el contenido de la ensefianza, problema del que aqui no nos ocupamaos.

Un segundo grupo de formulas esta integrado por las que sirven de base a la recitacion de los
textos ritmicos que forman parte del repertorio infantil: sonsonetes, consejas, trabalenguas, suertes,
conjuros, etc., con los que los nifios se divertian o los mayores los entretenian. El repertorio de estas
férmulas es tan vasto que exige una antologia amplisima. Voy a cefiirme, por ello, a algunos ejemplos
que sirvan de base a la reflexion que vamos haciendo.

He aqui, por ejemplo, una de las retahilas mas difundidas, que yo aprendi de mi padre, y que
animaba un juego de mesa: (Ejemplo 14).
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Esta otra, parecida, animaba otro juego semejante: (Ejemplo 15).
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Y ésta que sigue se usaba para divertir al nifio, sentado sobre las rodillas y balanceandolo hacia
atras y hacia adelante, sujeto por las manos: (Ejemplo 16).
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Y ésta, entre cientos de ellas, para echar suertes antes de comenzar un juego: (Ejemplo 17).
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A primera vista pareceria, quiz4, que estas formulas no tienen gran diferencia respecto de las del
primer grupo. Sin embargo hay un elemento que las distingue radicalmente: el texto. En el primer grupo
que analizdbamos, un texto en prosa era adaptado a una férmula mensurada extraida, por asi decirlo, de
su misma naturaleza. Aqui, sin embargo, existe un texto ritmico, con una cierta medida temporal, que
casi siempre se estructura en bloques de dos hemistiquios:



- ¢(De dbnde vienes, ganso? (7 silabas)
- De tierra de garbanzo. (7 silabas)
- ¢ Qué traes en el pico? (6 silabas)
- Un cuchillito. ... (5 silabas)

De ello resulta una especie de balanceo binario que empareja las frases, unidas por el sentido
gramatical. Hay que destacar, sin embargo, un detalle importante: no se trata en estos textos de una
versificacion regular, en la que el nimero de silabas juegue un papel determinante, como lo juega en la
poesia versificada. Nos encontramos mas bien ante un texto ordenado sobre la estructura de dos acentos
principales por cada frase, el segundo més fuerte que el primero, con un nimero variable de silabas de
uno a otro. Esta formula permite igualar ritmicamente grupos de palabras con un desigual nimero de
silabas, que pueden llegar desde tres hasta siete u ocho. Las silabas van acaparando valores mas 0 menos
largos, segun lo pide la alternancia binaria que se apoya sobre los acentos secundario y principal:
(Ejemplo 18).
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Notese en este ejemplo como el ritmo verbal se acomoda al musical, quedando vertido sobre un
molde binario, de manera que las silabas no acentuadas musicalmente toman el caricter anacrusico que
prepara los apoyos alternativos fuerte-débil sobre las silabas acentuadas.®

No cabe duda de que nos encontramos ante un recurso musical protomelédico de amplisimo uso
en la tradicion oral, que ha coexistido a lo largo del tiempo al lado de una versificacién medida, y que
parece revelar una especie de esquema o categoria mental transmitido por tradicion y por herencia entre
los pueblos de habla castellana y de otras lenguas romances. Seria esclarecedor estudiar a fondo, con la
amplitud que merece, la tradicion oral en este campo tan desconocido.

Alguna vez he pensado que una investigacién a fondo sobre este tema, que aqui no hago sino
enunciar, podria arrojar alguna luz para la solucién del problema lingistico que plantean los textos del
primitivo castellano anteriores al definitivo fijamiento del metro alejandrino y del octosilabo doble como
formulas de versificacion. Refiriéndose a este punto oscuro escribe Menéndez Pidal: "En cuanto al
metro, la epopeya espafiola tampoco cambia. Desde sus comienzos hasta su fin nos muestra un verso de
desigual numero de silabas, dividido en dos hemistiquios, los cuales ora tienen 7+7 silabas, ora 6+7, 7+8,
6+8, 8+8, etc., sin regularidad apreciable”.” Constata M. Pidal la diferencia entre la poesia francesa, en la
que la métrica isosilabica se da desde los poemas méas antiguos, y las demas, incluida la castellana, que
carecen de medida regular. Y concluye asi: “No hemos, pues, de preguntarnos, extrafiados, como F.
Haussen, por qué el autor de Mio Cid no habria de contar las silabas: lo que hay que preguntar es
precisamente lo contrario: por qué cuentan las silabas los juglares franceses. Ellos constituyen la
excepcidn. Todas estas juglarias distintas de la francesa no hacian, a mi ver, en los siglos XII y XIII, sino
continuar una versificacion primitiva que antes fue, sin duda, comin a todas las lenguas romances en el
alborear de su poesia”.?

El problema de fondo, a mi modo de ver, reside en saber en qué consistia esa versificacion
primitiva. Y quiza se aclarase un tanto la solucion si imaginamos que los juglares que recitaban cantares



y poemas usaban como molde recitativo esas formulas arquetipicas capaces de igualar ritmicamente
versos Y frases binarias de desigual nimero de silabas, que se nos han transmitido por tradicion oral.

Si tomamos al azar un pasaje del poema de Mio Cid y le aplicamos las férmulas a que nos hemos
referido anteriormente, la recitacidn juglaresca, si se hacia al modo que la tradicién oral nos ha hecho
llegar, podria regularse en un modo muy parecido a éste:* (Ejemplo 19)
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Tal recitacion igualaria en mensura ritmica los versos de desigual nimero de silabas. Nétese que,
al igual que en nuestros ejemplos anteriores, cada hemistiquio del poema, salvo excepciones, esta
ordenado sobre la base de dos acentos, uno secundario (blanco) y otro principal (negro), que formarian la
base textual sobre la que se apoyaria el recitado ritmico que serviria de cauce a la retahila interminable
de versos.

Si ademas imaginamos, cosa no muy improbable, que el juglar aplicaba al recitado algunas de
esas melodias arcaicas y elementales, que en muchos casos no superan la extension de una cuarta, y que
encontramos en algunas recopilaciones orales transcritas con musica'® quiza se podria desvelar un tanto
esa incognita lingtistica de la arritmia silabica (s6lo aparente asi) de la poesia primitiva. Me pregunto si
esta cuestion no podria recibir una buena dosis de esclarecimiento si se tuviesen en cuenta los aspectos
musicales.™

Todo lo anteriormente expuesto se refiere al ritmo. Pero también la entonacion de estos recitativos
que venimos llamando arquetipicos merece una consideracion complementaria. De los dos grados del
intervalo mayor sobre los que se entonan estas formulas, es el inferior el que asume el papel de principal.
Ya dejamos dicho mas arriba que es dificil hablar con propiedad de modos, y por tanto de notas modales,
al referirnos a estos esquemas recitativos. Si se puede afirmar, sin embargo, que tal como se desarrollan,
la nota inferior sirve de reposo final en cada hemistiquio, teniendo la superior un caracter mas inestable.
Por ello el texto se aplica de forma que los acentos secundarios recaen sobre la nota alta, y los principales
sobre la baja. Si probamos a entonar al revés, notaremos que el recitativo va forzado, como si
estuviéramos haciendo violencia a la naturaleza musical de la formula: (Ejemplo sin numerar).
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¢Y de qué grados de la sucesion natural se trata en nuestros sonsonetes? ;Cual de los cinco
intervalos de segunda es el que aqui se toma? Aunque no se podria asegurar con absoluta certeza, si se
puede decir con bastante fundamento que son las notas la y sol, y que estamos, por tanto, ante un
embrionario modo de sol. Hay un indicio bastante revelador: a medida que la férmula recitativa se va
ampliando hacia otros grados ascendentes y descendentes, como podra apreciarse en los ejemplos que
siguen, van apareciendo otras férmulas que determinan cada vez méas la situacion de esas dos notas del
recitado dentro de la escala. En efecto, la formula se amplia hacia abajo en otro intervalo de un tono (la-
sol-fa), con reposo final en sol, y después en la-sol-fa-mi, con mi como nota basica en los recitativos mas
caracteristicos y genuinos de todos cuantos integran el conjunto de las férmulas que llamamos
arquetipicas. Conviene, no obstante, ser cautos en hacer afirmaciones rotundas, que podrian venirse abajo
ante cualquier hecho comprobado del que puedan deducirse diferentes conclusiones.

4, Intervalos de tercera

En los arquetipos de recitacion compuestos sobre la base de intervalos de tercera encontramos,
poco mas o0 menos, los mismos tipos y esquemas que en los de segunda mayor, si bien mucho mas
diversificados desde el punto de vista melddico, en razén de la mayor disponibilidad de sonidos.

Comencemos por la tercera menor. La formula mas simple es un recitativo en el que dos sonidos
a distancia de tono y medio (tercera menor defectiva) sirven de soporte para canturrear un texto en prosa:
(Ejemplo 20).
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Esta vetusta formula, de uso comun en todo tiempo y lugar antes de la invencién de la megafonia
y los medios de comunicacion masiva, servia de soporte a las proclamas, anuncios, avisos y bandos con
que alguaciles, pregoneros, vendedores y especialistas de los méas diversos oficios recorrian calles y
plazas dando noticia al vecindario de todo aquello que se queria hacer publico. Nétese como el
"intérprete" va fragmentando el texto en breves tramos formados por palabras agrupadas en torno a dos,
tres y hasta cuatro acentos, que van dando sentido ritmico a la cantilena. El final de cada parrafo se
remata con un portamento hacia abajo, de entonacion indefinida, pero muy caracteristica. Esta formula
de pregon era, entre varias otras, la mas practicada.

Abundan también las formulas flexibles que sirven de soporte a textos no versificados, pero
compuestos segun el ritmo de acentos al que nos hemos referido mas arriba. He aqui, por ejemplo, una



version transcrita por Schindler*? en tierras cacerefias, del difundido tema de Las doce palabritas, del que
hay decenas de versiones: (Ejemplo 21).
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El ejemplo que sigue, recogido también por Schindler' en la provincia de Avila, esta basado en
una formula binaria, esta vez transcrita correctamente: (Ejemplo 22).
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Aungue al final la melodia se amplia hasta la amplitud de un hexacordo, el fragmento que
reproducimos sirve de base recitativa a un pasaje ostinato de un trabalenguas, cada vez mas largo a
medida que se van introduciendo elementos nuevos.

Una muestra semejante a la anterior, también en un ostinato sobre el que se aplica un texto
acumulativo, puede verse en nuestro Cancionero de folklore musical zamorano™ formando parte de una
tonada con mayor amplitud intervalica en el incipit y en la coda. El ritmo es ternario en este ejemplo, que
en un juego de palabras un tanto basto nos detalla el men( de la cena de la novia en las doce primeras
noches. La pregunta final es: ;Qué cend la novia en las doce primeras noches? Y ésta es la respuesta:
(Ejemplo 23)
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Y finalmente un ejemplo de recitativo-sonsonete en ritmo ternario, al que se aplica un texto
versificado. Est4 tomado del cancionero burgalés de Federico Olmeda:™® (Ejemplo 24).
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Férmulas como la anterior ya pueden considerarse como protomelodias, algunas de las cuales
servian como soporte musical a la recitacion de los romances.

Vayamos ahora al aspecto melddico. Una férmula ritmica compuesta a base de tres sonidos
conjuntos puede dar origen a ejemplos bien diversificados, de colorido y ambito modal muy diferente.
Aungue no es mi propoésito ser exhaustivo en este trabajo, que resume un amplio capitulo del tratado de
etnomusicologia en cuya redaccién ando ocupado desde hace tiempo, si quiero, no obstante, mostrar,
siquiera sea de manera sucinta, la amplia gama de coloridos modales que puede generar una combinacion
de tres notas sucesivas.

En efecto, el intervalo de tercera menor se puede situar en formas diferentes segin su
emplazamiento en la escala, conforme el semitono esté entre la primera nota y la segunda (fa-mi-re y su
equivalente do-si-la) o la segunda y la tercera (sol-fa-mi) y su equivalente re-do-si). Esto que parece tan
simple a primera vista se complica y multiplica de una forma asombrosa, segin se dé valor de sonido
basico de la sucesion a cada uno de los tres grados. Tomando como base, por ejemplo, la tercera fa-mi-
re, tendremos las siguientes posibilidades:

a) fa-mi-re, con el fa como sonido bésico, que nos daria un perfil melédico
fa-mi-re-mi-fa.

b) fa-mi-re, con mi como sonido bésico, que se desarrollaria conforme al
perfil melédico mi-re-mi-fa-mi.

c) fa-mi-re, con re como sonido basico, lo cual nos da como
perfil melddico re-mi-fa-mi-re.

Del mismo modo, tomando la tercera mi-fa-sol volveremos a tener otros tres ambitos sonoros
diferentes, seguin que tomemos cada una de las tres notas como sonido fundamental. Y otro tanto
ocurriria con los grupos do-si-la y re-do-si, que volverian a multiplicar por tres las posibilidades modales
de cada uno. Y aunque hubiera que eliminar alguna duplicidad quedandonos, por ejemplo, con el grupo
do-si-la y suprimiendo el grupo fa-mi-re, ya que en estas tres notas no aparece la intervalica mas
caracteristica del modo de re, nos quedaria todavia un buen abanico de posibilidades modales dentro del
admbito de una tercera menor.

A pesar de que la ejemplarizacién que aportamos no pretende ser exhaustiva, un examen detenido
de la misma nos hard caer en la cuenta del colorido modal tan diferente de cada una de estas formulas. El
ejemplo 20 esta en modo de sol, a pesar del portamento final: los ejemplos 21 y 23 en modo de mi, pero
con un ambito diferente cada uno de ellos: fa-mi-re-mi en el 21 y sol-fa-mi-fa-mi en el 23; el ejemplo 22,
en modo de do (o fa), se desarrolla sobre el perfil sol-fa-mi-fa; y el nam. 24, en modo de la, adopta el
disefio la-si-do-si-la.

Un rastreo mas amplio proporcionaria, sin duda, ejemplos de todas las variantes modales, pero
superaria los limites que he marcado a este trabajo.

Entre las formulas protomelédicas compuestas sobre la base del intervalo de tercera mayor
volvemos a encontrar los mismos tipos que hasta aqui hemos venido analizando. Veamos, a modo de
espécimen, algunos ejemplos de cada grupo, tomados sobre todo del repertorio infantil, integrado en gran
parte por estos soniquetes protomelddicos.

La siguiente formula, por ejemplo, es un recitativo a modo de pregoén, que servia de orientacién, y
a la vez de burla, en el juego de los tres navios, variante de guardias y ladrones, uno de los pasatiempos



infantiles favoritos en el medio rural. Desde un punto del pueblo donde un grupo se habia escondido se

gritaba a los buscadores: (Ejemplo 25).
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Lo divertido del juego consistia en conseguir que el grito de los que se escondian sonara desde el
punto mas inesperado. La respuesta de los buscadores era obligatoria, para orientar a los buscadores en la

huida.

La férmula siguiente, mas ordenada ritmicamente, se cantaba en son de murga para bronquear a la
madrina tacafia que no repartia golosinas en abundancia a la plebe infantil que se apifiaba a la puerta del

recién bautizado: (Ejemplo 26).
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He aqui ahora un ejemplo de sonsonete ritmico en ritmo de acentos, transcrito por tierras
alicantinas.’® Lleva por titulo La salpassa, y servia de reclamo a los nifios que recorrian las calles
pidiendo huevos para celebrar las fiestas pascuales: (Ejemplo 27).
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Y éste otro, recogido en Soria por Schindler,'” agrupa también un texto ordenado en ritmo de
acentos, en el que se alternan agrupaciones binarias y ternarias: (Ejemplo 28).
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En el ejemplo que sigue se agrupan células ritmicas ternarias en bloques binarios para dar sentido
ritmico a un texto no versificado:*® (Ejemplo 29).
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Otras férmulas se aplican a textos mensurados silabicamente, como el siguiente estribillo
navidefio del romance de EI Nifio perdido, recogido también por Schindler en tierras sorianas: *° (Ejemplo

30).
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Y por no ser demasiado prolijo, termino con un ejemplo mas de recitativo romancesco sobre una
de las férmulas a las que antes he aludido, que servian de soporte ritmico y nemotécnico a los textos de
largas dimensiones transmitidos por tradicidn oral. Es de nuevo Schindler quien lo transcribe, de tierras
cantabras: *° (Ejemplo 31).
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El analisis melodico de las formulas recitativas desarrolladas sobre el intervalo de tercera mayor
nos ofrece un cuadro de dmbitos modales de amplitud parecida a la de las que se fundan en la tercera
menor. Una tercera mayor se sitla en la sucesion natural a tres alturas diferentes: do-re-mi, fa-sol-la y
sol-la-si, que, eliminadas las duplicidades, pueden dar lugar a diferentes ambitos modales y a perfiles
melddicos muy distintos, en dependencia del sonido que en cada caso se destaque como fundamental,
como nota béasica de una fragmentaria escala modal. Para fijar esta nota modal se hace necesario muchas
veces acudir a otras férmulas semejantes a éstas, que se abran a una tesitura tetra o pentacordal, y que
forman todo un grupo o especie, cuyos ejemplos menos desarrollados son estas férmulas comprimidas a
un espacio melddico de tres sonidos consecutivos.

Segln este criterio, que ya aplicdbamos con reservas mas arriba, cuando nos referiamos a las
férmulas basadas en la segunda mayor, podemos deducir, no sin alguna reserva también, pero casi con
seguridad, que los ejemplos nims. 30 y 31 se desarrollan en el &mbito fa-sol-la, y tienen fa como nota
basica; % los ejemplos nims. 25, 27 y 29 se desenvuelven también tomando como base las netas fa-sol-
la, pero apoyandose en sol como nota modal basica; y los nims. 26 y 28, también en el ambito fa-sol-la,
pero tomando la como nota modal, lo cual comporta en cada uno de los casos un perfil melédico y una
sonoridad muy diferentes.

En resumen, el ambito de un intervalo de tercera, tanto mayor como menor, se encuentra muy
frecuentemente en la musica tradicional como soporte de férmulas arquetipicas que sirven de base
recitativo-ritmica a textos muy diferentes, unos en prosa, otros mesurados y otros versificados. En cuanto
al aspecto melddico, hemos comprobado cémo el intervalo de tercera es susceptible de generar un gran
namero de perfiles melddicos, en razon de la diversidad de sonidos que se pueden destacar como nota
modal sobre la que se articulan dichas férmulas recitativas.

5. Tetracordos

Limitandonos siempre al campo de los recitativos arquetipicos que nos hemos acotado, en los que
prevalece el ritmo de la formula y del texto sobre el aspecto melddico, al analizar los modelos
compuestos sobre la base de un tetracordo nos abrimos hacia un vastisimo campo de variantes, sobre
todo modales. La necesidad de poner limites a este trabajo me impide, sin embargo, agotar toda la
casuistica, y me obliga a cefiirme a los tipos mas repetidos y representativos de esta particularisima
parcela del campo de la musica tradicional.

Comenzando, como en los apartados anteriores, por las formulas méas simples, en las que el ritmo
natural prevalece sobre cualquier otro elemento, nos encontramos con muestras muy difundidas ain en la
practica comun.

Por poner un primer ejemplo, conocidisimo, recordemos aqui la formula recitativa que sirve para
canturrear el desarrollo e incidencias de la loteria navidefa: (Ejemplo 32).
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Es curioso que esta formula haya sobrevivido a la invencién de otros medios mas automatizados
de aleatoria electrénica. Quizé ello se deba en este caso a que la espera, el "suspense” y la "mano
inocente” forman parte de una especie de rito que sin todas estas ceremonias perderia gran parte de su
atractivo (aparte del econdémico). A esto obedece, sin duda, la pervivencia de esta reliquia musico-
folklérica, encumbrada a una de las fechas y momentos de mayor audiencia radiotelevisiva.

Recuerda esta formula lotera, estructurada sobre las notas la-sol-mi (tetracordo defectivo), a
aquella otra que, junto con las que he resefiado més arriba, servia de soporte a los comprimidos
memoristicos que resumian los datos de la cultura escolar tradicional. Lo mismo que la loteria hoy,

también el recitado del catecismo era antafio un rito en el que los canturreos y

los sonsonetes ritmicos de

las respuestas ejercian un trabajo de dragado en las celdillas de nuestro cerebro, llenandolo de “saberes

necesarios” y de "verdades eternas”: (Ejemplo 33).
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Igual que en otros casos, y a modo de valvula de escape, también existia una version grotesca
paralela y un tanto clandestina que remedaba las formulas teoldgicas y desacralizaba un tanto cualquier
intento de acaparar en exclusiva las mentes. También la recitabamos a coro siempre que habia ocasidn,

con aire divertido y malicioso: (Ejemplo 34).
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El esquema es el mismo en las dos formulas, y en ellas ya aparece de vez en cuando la nota fa
completando el tetracordo, defectivo en el primer ejemplo.

Con el repertorio de muestras compuestas sobre la formula del ritmo verbal de acentos entramos
en la parcela més vasta del campo protomelddico que venimos analizando en este trabajo. Ya deciamos
antes que se cuentan por centenares los textos ritmicos que se articulan sobre la segunda mayor la-sol. La
ampliacién del &mbito hasta el tetracordo (la-sol-fa-mi) en la mayoria de los casos amplia bastante el
florilegio.

A los géneros arriba indicados, que integran el repertorio de entretenimientos infantiles, hay que
afiadir aqui una buena parte, la méas nutrida, de los sonsonetes ritmicos del corro y de la comba, los dos
juegos preferidos del mundo infantil femenino. Asi mismo, cualquier sonsonete apto para recitar en
grupo a fin de manifestar alegria o protesta, rechazo o acogida, deseo o repulsa, de los nifios entre si 0
hacia el mundo de los adultos. > No hay que insistir, pues, en que los ejemplos que siguen no son sino
bot6n de muestra.

He aqui, para empezar, dos sonsonetes que recitabamos a coro. Este primero, para animar a los de
la casa visitada, casi siempre parientes de alguno de los que formabamos la pandilla, a darnos el
aguinaldo navidefio: (Ejemplo 35).
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Y éste otro para recriminar a voz en grito la tacafieria de los padrinos del bautizo hacia la plebe

infantil: (Ejemplo 36).
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En Alicante®® la chiquilleria era ain més impulsiva, hasta el punto de que el vocerio tomaba
tintes de amotinamiento (Ejemplo 37).
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Este forcejeo verbal casi siempre era eficaz, y alguien terminaba por salir a la puerta a tirar algo
"a la repafiina”, porque cerrar puertas y ventanas podia traer resabios contra el nedfito.
Entre cientos de ellos, he aqui un sonsonete de saltar a la comba: (Ejemplo 38).
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Y otro, también entre muchisimos, de jugar al corro: (Ejemplo 39)
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Ahora tres ejemplos de organizacion del texto, ya mas cercano a la mensura silabica, en células
ternarias: (Ejemplos 40, 41y 42%).
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Y éste otro precioso ejemplo de trabalenguas ritmico, transcrito por K. Schindler en tierras
sorianas:? (Ejemplo 43).
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Y todavia otro, para terminar, que yo mismo recogi en un pueblo de Zamora, y que organiza en un
ostinato muy caracteristico la parte acumulativa del texto de las doce palabritas: 2" (Ejemplo 44).
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Analizando los ejemplos que se desenvuelven en la extension de un tetracordo, podemos constatar
que todos ellos se desarrollan en el ambito la-sol-fa-mi, y alguna vez la-sol-fa-mi-sol. Con frecuencia el
reposo final sobre sol se ejecuta con un portamento hacia abajo que da la impresion de ser como una
suerte de liberacion final de la esclavitud de una féormula monétona, siendo éste un rasgo muy
caracteristico de los sonsonetes ritmicos.

Dada, pues la abundancia de ejemplos, habria que sefialar el ambito modal de mi sobre el
tetracordo la-sol-fa-mi como una de las caracteristicas mas distintivas de nuestros arquetipos. Parece
como si hubiera algo instintivo, una especie de categoria mental que se ha ido transmitiendo por herencia
en estas tierras, al menos hasta el momento presente, y que tiende a organizar espontaneamente las
palabras sobre un soporte protomelddico caracterizado por el colorido de la sucesién modal de mi,
descendente, y cefiida a la extension del tetracordo superior a este sonido bésico.

Dicho esto, sobre lo que volveré al final, también hay que afadir que el tetracordo la-sol-fa-mi no
es el Unico que sirve como estructura melddica a los recitativos, aunque si lo sea en la inmensa mayoria
de los casos. Valgan como ejemplos para probarlo los tres, con los que cerramos el apartado del ambito
tetracordal.

He aqui primero una férmula estructurada sobre un tetracordo defectivo, que parece ser sol-do:
(Ejemplo 45).
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El que sigue, también desarrollado en el &mbito sol-do, tiene un clarisimo perfil modal de la, y es
un remedo grotesco del semitonado de la epistola en latin, del que aparecen miltiples versiones: 2
(Ejemplo 46)
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Y para terminar, éste otro, también transcrito por Schindler en tierras cantabras® y que, a pesar de
ser una tocata instrumental, tiene todos los indicios de ser una férmula de recitativo romancesco:
(Ejemplo 47).
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El ambito tetracordal de este Ultimo ejemplo se extiende sobre las notas do-si-la-sol#, siendo su
perfil do-si-la-sol#-la, con el la como nota final y modal. Hago constar que este tetracordo (pentacordo a
veces, con una nota mas en el agudo) aparece con muchisima frecuencia como soporte melddico a
recitativos romancescos. %

Para terminar este apartado, s6lo me queda recordar una vez mas que entre todas las posibilidades
de organizacion melddica sobre la base de un tetracordo, que originan decenas de perfiles distintos, sélo
hemos considerado aqui las que se combinan con lo que venimos llamando estructuras arquetipicas.
Ejemplos de verdaderas melodias que no sobrepasan el ambito tetracordal pueden aportarse a centenares
en la musica tradicional, pero no es caso analizarlos en este trabajo, que se cifie a un campo concreto y
delimitado.

6. Pentacordos

A partir de la extension pentacordal y a medida que las posibilidades de organizacion melédica se
amplian con la oportunidad de disponer de un mayor nimero de sonidos, van disminuyendo los ejemplos
de incidencia de las estructuras protomelddicas que, naturalmente, estan condicionados por su caracter
preferentemente ritmico a unos modelos en los que el texto toma la iniciativa. Con todo, no faltan
ejemplos de recitativos y sonsonetes pentacordales en la masica tradicional. Veamos algunos a modo de
muestra, y sin pretender agotar el tema.

Me he referido antes (ejemplo nim. 46) a una férmula recitativa que recuerda en forma grotesca
el semitonado litdrgico-popular del tono de la epistola en latin. De esta férmula, muy interesante
musicoldgicamente, ya que es una buena muestra de cémo las categorias musicales heredadas por
tradiciéon deforman (;0 re-crean?) un tipo melddico perteneciente al repertorio del canto gregoriano, he
recogido un buen niimero de versiones por tierras zamoranas. *! La que sigue, transcrita en Fresno de la
Ribera, toma la formula litdrgica en amplitud de una quinta y le aplica un texto que pone en solfa a los de
un pueblo vecino y que no carece de cierta gracia socarrona: (Ejemplo 48).
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A ésta suceden otras estrofas sacando defectos a los paisanos de todos los pueblos del contorno,
incluidos los del mismo Fresno, que,

como estan a la orilla del rio,
si el cura anda a peces,
¢qué haremos los feligreses?

La que sigue es una curiosa y arcaica férmula ritmica de recitativo romancesco que transcribe
Olmeda en su cancionero burgalés. * El autor escribe en notas sin valor figurativo, pero yo aventuro una
figuracion ritmica que, dadas sus indicaciones, no estimo muy lejana a la férmula original que él pudo
escuchar: (Ejemplo 49).
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Lo més singular, atractivo y original de este vetusto sonsonete reside en la forma en que el
pentacordo fa-mi-re-do-si adopta el ambito modal de re sobre el perfil melédico fa-mi-re-do-si-do-re.

El ejemplo que sigue, también arcaico, organiza los grados del pentacordo (defectivo) fa-mi-re-
(do)-si de acuerdo con una sucesion modal de si, de la que quedan rarisimos ejemplos en la misica
tradicional. Es otra vez Schindler, el minucioso recopilador, quien recogi6 este ejemplo en Asturias:®
(Ejemplo 50).
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Y por fin en esta Gltima, que ya asume rasgos casi melédicos, y que sirve de soporte a un texto de
romance, vuelve a aparecer la sucesion modal de mi, pero con un perfil totalmente diferente del que
adopta en los sonsonetes tetracordales en mi modal del apartado anterior. EI ejemplo esta de nuevo
recogido por el meticuloso Schindler, esta vez en tierras sorianas:* (Ejemplo 51).
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7. Hexacordos

A medida que las posibilidades melddicas se amplian, hemos dicho, se reduce la abundancia y
variedad de las formulas protomelddicas. Esto que constatdbamos en el apartado anterior ocurre en
mayor medida con los hexacordos, extensién en la que los ejemplos escasean en nimero y variedad.

Veamos algunos. El que sigue se usaba para divertir al nifio pequefio sentandolo encima de las
rodillas, alzandolas ritmicamente para imitar el trote de una caballeria: (Ejemplo 52).

u s e
e85 E p— 1 X Bl . T ] Ty
52 & ! 1 | ! P B (e ) (| S— 3 (s e s e (|
& o P GG R ! SR PRI
P SRR R - A 1 T > —F — >—
4 ¥ T

A- rre, bo- mri-  qui- to, a<re, bu+4ro, a- rre, - rre, bowvi-  @i- to,

e — =
rd e

:
= S | :![' ! 1 |=T B 1 :!4‘ < = i |
i i - ——t—y
&3 - —— Lo B — - > —¢ o <
r 4 4

- =

que lle- gacs  far- de.  A- rre, bori-  qui-to, ves 2 B  lén, qe mem e

Sl

Este otro, muy parecido, lo cantabamos en visperas de vacaciones, cuando la disciplina escolar se
relajaba un tanto: (Ejemplo 53).
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Ambos ejemplos, en tonal mayor, sobre el hexacordo defectivo mi-(re)-do-(si)-(la)-sol, tienen un
aire un tanto militar, imitativo del sonido del cornetin que organiza la vida en los cuarteles, y que
entonabamos también de nifios: (Ejemplo 54).
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Y no muy lejos de este tufillo militar andan los ejemplos que siguen, aunque se estructuren ya en
una férmula mas cercana a la melodia. Este primero era un sonsonete que cantdbamos en el juego de el
gato y el ratén. El ritmo es aqui excepcionalmente ternario: (Ejemplo 55).
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Y éste Gltimo, tomado una vez més de Schindler®, sirve, como tantos otros soniquetes, de formula
musical para un texto de romance: (Ejemplo 56).



. . | |
Wiyt Lty
. - —..__‘_—_;l__x..________- 25 i
= fe-ni-fa, m- - ni- &, m- fe-ni-f Sa Si-  mén, es-
R ‘}_.'_‘
= — =t e _—o——'—v—, ——
i 1 1
ta- o Ca- -  li- pi-f sen- ta- di-ben su  tal- chat oos

8. Otros intervalos amplios

Aunque raros, todavia se pueden encontrar algunos ejemplos de recitativos ritmicos que
sobrepasan el ambito de un hexacordo.

AUn recuerdo y tengo anotada una formula heptacordal de canturreo que por los afios cincuenta
escuché a un ciego. A la puerta del mercado de abastos de Zamora se instalaba periddicamente aquel
bardo, acompariado de su mujer, cantando alternativamente con ella las cuartetas de un relato truculento
(casi todo el repertorio tenia este caracter) sobre una melodia pegadiza, que atraia como moscas a los
viandantes. Entre los recuerdos ya confusos que conservo de aquellas melopeas, se me quedo grabada en
la memoria la férmula de que el ciego se valia para destacar los pasajes mas dramaticos del relato.
Haciendo una brusca interrupcién en su monétono soniquete, declamaba asi: (Ejemplo 57).
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El efecto de "suspense” en el auditorio era infalible, y lograba retener a los oyentes hasta conocer
el desenlace del drama, momento que aprovechaba la consorte para pregonar, ja peseta la copla!, los
pliegos del relato ante el circulo del respetable. Siempre habia quien compraba, mitad por curiosidad,
mitad por compasién, ayudando a subsistir a estos ultimos transmisores de la cultura musical oral, ya
entonces apoyada en el documento impreso.

A este mismo repertorio de los invidentes que se ganaban la vida cantando por pueblos y
ciudades, cuando "los veinte iguales” no daban trabajo para todos, pertenecen dos preciosas formulas que
se recogen en el Catéalogo Folklérico de Valladolid,® de boca de dos informantes de Tudela de Duero.
Ambas son pregones que los ciegos echaban antes de comenzar a cantar las coplas, tratando de atraer a
un auditorio nutrido. He aqui el primero, que se mueve en el ambito de una octava: (Ejemplo 58).
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El ambito de octava de la férmula anterior se abre hasta un intervalo de décima en ésta que sigue:
(Ejemplo 59).
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Estas dos Gltimas formulas son verdaderas joyas de la tradicion oral, cuya conservacién hay que
agradecer a los recopiladores, y entran de lleno en el campo de que nos hemos ocupado en estas paginas.
En ellas hay una mezcla de resonancias romancescas, litdrgicas y didacticas que nos retrotraen a épocas
medievales, lo mismo que los poérticos labrados en piedra, delante de los que se recitaba el catecismo a
una turba de analfabetos a los que las verdades eternas les tenian que entrar por 0jos y oidos.

Desde el punto de vista musical, es de destacar la gracia y simplicidad con que el ritmo natural del
texto se combina con una melodia apenas eshozada, si no es para destacar los acentos principales del
discurso, que adquiere asi la solemnidad y el dramatismo necesarios para captar la atencién de los
oyentes y de los viandantes que acertasen a pasar por el lugar en que la declamacion se desarrollaba: la
calle, la plaza, la puerta de un edificio o también el pértico de una iglesia. Noble manera ésta de pedir



limosna, ganandola antes con un trabajo bien profesional, con un oficio ancestral cuya préctica ya esta
terminando de hundirse en el pasado.

9. Recapitulacidon

El conjunto de formas arquetipicas analizadas en este trabajo, breve muestra de un género
abundantisimo, revela una manera singular, probablemente autdctona, de organizar la vinculacion de una
melodia a un texto en una perfecta simbiosis en la que es dificil asignar un papel preponderante a
cualquiera de los dos elementos. Podemos decir con bastante fundamento que en el &mbito geogréfico de
la Submeseta Norte de la peninsula Ibérica, al cual se cifie casi por completo este estudio, en paralelo con
el lenguaje hablado que cada subgrupo declama con los matices y acento que le es propio, se detecta
también una forma comun de dar realce a un texto y de solemnizar en cierto modo su diccién. Y ello se
hace de una forma como instintiva, como innata y espontanea, tanto en los textos en prosa como, sobre
todo, en los ritmicos, organizando la emisién de las palabras casi siempre en grupos binarios,
alternativamente apoyados en acentos secundarios (anacrisicos) y principales.

También hemos comprobado como esta forma singular de cultura oral musico-lingiistica ha
creado (0 se ha apoyado sobre) unos géneros literarios organizados segin una forma muy peculiar, a
medio camino entre la prosa y el verso medido, al igual que los géneros musicales que les sirven de
cauce sonoro también se sitlan en una zona intermedia entre la melodia propiamente dicha y la
declamacién normal del lenguaje hablado. ¥

Es también un hecho que tales géneros aparecen en la cultura musical de transmision oral en
paralelo con el verso medido y con otras formas que pertenecen de lleno al género de la cancién
melédica y melismatica. Nuestros arquetipos no son en rigor canciones, pero tampoco son sélo lenguaje
hablado. Hay que descartar, pues, del vocablo arquetipo, del que nos hemos servido para calificar las
estructuras protomelddicas, el sentido de que tales férmulas sean una especie de células musicales de las
que por desarrollo posterior se deriven las melodias propiamente dichas. Si esto sucediere en algln caso
comprobable, ello no cambia en absoluto nuestro aserto. Se trata de diferentes géneros que conviven en
paralelo, aunque en determinadas ocasiones se relacionen.

En el aspecto melddico, los arquetipos de recitacion parecen estructurarse con preferencia, si
tenemos en cuenta la incidencia numérica de ejemplos, dentro del recinto sonoro del tetracordo la-sol-fa-
mi, a cuyo &mbito se aclimatan con toda naturalidad. * Ello no excluye, sin embargo, &mbitos modales
de diferente colorido y tesituras mas amplias.

Acerca de la procedencia o antigiiedad de las formulas protomelddicas es dificil, de momento,
hacer alguna afirmacién cierta y comprobada. Me parece muy aventurado relacionarlas sin mas con
cualquier dato documental en que se aluda a algo que de momento se desconoce en su realidad musical.
Si nuestras formulas tienen algo que ver, por ejemplo, con lo que Estrabén cuenta acerca de los
turdetanos de la Bética que recitaban las leyes para memorizarlas aplicandoles esquemas de canto
mensurados, 0 si son una reminiscencia secular de los nomos utilizados por rapsodas y bardos griegos
para sus declamaciones poéticas, es algo que habria que comprobar minimamente antes de afirmarlo
siquiera como hipatesis.

Si me parece seguro, por el contrario, que nuestras formulas, que a veces aparecen como
defectivas, saltando en terceras o cuartas, nada tienen que ver ni con las salmodias litdrgicas, a las que ni
de lejos se parecen, ni con las escalas pentafénicas, que forman otro &mbito sonoro que no guarda
semejanza alguna con el de nuestros ejemplos, por mucho que queramos forzar las cosas. La misma
relacion entre el mas comdn de los ambitos, el del tetracordo la-sol-fa-mi, con el modo dorio, tan
aparentemente clara, no lo es tanto al faltarnos uno de los dos términos de la comparacién. Porque
afirmar contundentemente que los modos griegos, cuya pervivencia no se ha encontrado ain con absoluta
certeza en la tradicion oral (y que ademas eran una elaboracion creativa "culta” a partir de la musica de
uso comudn en los primeros tiempos de la civilizacién griega) estdn presentes en nuestra musica
tradicional, siempre me parecio ligereza.

Otro tanto habria que decir acerca de la mensura sildbica de las férmulas, que se organiza
espontaneamente de una manera en la que es dificil detectar semejanza comprobada con dactilos y
anapestos, troqueos y yambos, y demas jerga poético musical grecolatina. Cierto que algun origen debera
tener esta cultura oral, que no habra surgido por generacién espontanea. Pero comprobar cudl sea ese
origen, reconozcamos que es un problema harto dificil, para cuya solucién no pueden aportarse como
ciertos datos no comprobados.

Mas bien yo me inclino a pensar, al menos provisionalmente, que estos arquetipos, en su
estructura peculiar, han nacido y se han desarrollado junto con las lenguas romances que les sirven de
soporte naturalisimo, y con ellas han evolucionado hasta cristalizar en sus Gltimas formas. Tal como se



habla se canta en la musica tradicional. Y como evoluciond la lengua, asi lo hizo la musica que le presta
cauce sonoro, lirico, emotivo, ritmico. Por donde nos llegd y a qué leyes de transmisién oral obedece esta
peculiarisima manera de hablar y de cantar, resultado de un cruce de variadisimas y sucesivas culturas, es
el problema que hay que esclarecer, en una paciente y lenta marcha hacia atras, que compruebe cada
nuevo dato, sin saltos en el vacio.

Lo cierto y seguro es que los arquetipos recitativos han pervivido hasta nuestros dias en estrecha
relacion con el mundo infantil, a cuyo repertorio de juegos, diversiones y entretenimientos pertenecen en
su mayor parte, y que hoy se estan perdiendo en el olvido por la fuerza de un cambio en los modos de
vida que, aun teniendo muchos aspectos indiscutiblemente positivos y liberadores, no siempre y en todo
se puede llamar progreso.

9. Excursus pedagdgico final

Aseguré al comienzo de este trabajo que iba a hacer algunas reflexiones sobre la pedagogia
musical, muy en relacion con el tema de que me he venido ocupando en estas paginas, y lo hago ahora
para terminar.

Comencemos por constatar, sin lamentarlo, el hecho al que acabo de aludir: en apenas unas
décadas todo un mundo de palabras, ritmos y sonidos en estrecha relacion con los juegos y
entretenimientos infantiles se esti hundiendo. Toda una cultura secular que sirvi6 para iniciar al nifio al
lenguaje, al juego, al conocimiento de su cuerpo, de su entorno, del espacio en que vive, de los seres que
le rodean, estd desapareciendo para siempre en el pasado.

No hay méas que mirar a nuestro alrededor para comprobarlo. En la nifiez de los que hoy somos
adultos estaba todavia viva esta cultura que, a pesar de sus limitaciones, sirvié a nuestra formacién en no
pocos aspectos. Muchos de nosotros, sin duda, todavia hemos podido usar de estos recursos que
habiamos aprendido de pequefios para entretener a su vez a nuestros hijos en sus primeros afios. Pero
todo ha cambiado de un tiempo para aca. Los menores de quince afios ya han ido aprendiendo de Epi,

Blas y otros Telefiecos de la serie lo que significa "arriba y abajo", "delante y detras", "mucho y poco”,
"izquierda y derecha", "boca, 0jos, nariz y orejas" ... Tanto y mas que padres y abuelos, estos graciosos y
familiares monstruos son los divertidos pedagogos que ensefian a los nifios a hablar, a entender, a
observar, mientras otros personajes de la fauna televisiva les ensefian canciones, algunas ingenuas y
divertidas, la mayoria insulsas y bobaliconas, que toman al nifio por un bebé perenne o por un adulto en
miniatura. Toda esta turba ha tomado el relevo pedagdgico y sustituye en gran parte a padres, tios,
abuelos, maestros, profesores y educadores.

Sin duda hay en todo esto aspectos muy positivos. Pero hay también un aspecto negativo, o al
menos dudoso: ¢Se puede romper tan radicalmente con un pasado inmediato sin riesgo de que se pierda
algo fundamental para el equilibrio de una generacién? ¢Se pueden despreciar unos medios que han
demostrado su eficacia durante siglos? ;Se puede dejar la educacién, la iniciacién, en manos de personas
que no siempre demuestran conocimiento de lo que se traen entre manos? Quiza no es éste el lugar mas
propio para hacer estas preguntas, pero si al menos para dar una vez mas la alarma por la desaparicion
forzada de una fuente importante de la cultura musical tradicional.

Muchos de los que andamos ocupados en misiones y trabajos de campo en relacion con la masica
tradicional ya venimos dando esa voz de alarma, y desde hace mucho tiempo. No hay méas que abrir
cualquier recopilacion de masica de tradicion oral para comprobarlo. Pero este toque de atencién ha de
ser aln mas alarmante cuando se trata del mundo infantil. Recientemente una profesora de iniciacién a la
mausica hacia una encuesta en un colegio de EGB. de Zamora en la que se preguntaba a los nifios, entre
otras cosas, si habian jugado alguna vez con sus papas a unos cuantos entretenimientos. Se citaba una
lista de los més corrientes: Aserrin aserrén, Arre borriquito, Pinto pinto, etc. El resultado fue negativo
en mas de un noventa por ciento.

Yo no sabria decir si esto es grave en absoluto, porque este hecho puede tener consecuencias
psicoldgicas y sociolégicas que escapan a mi competencia. Hay, sin embargo, un aspecto musical que
merece consideracion y respuesta por parte de los musicos: ¢De donde y de quién recibe hoy el nifio
iniciacién musical, ritmica? ;Qué medios se emplean cuando esta educacion se realiza? ;Cémo se han
adaptado métodos foraneos Orff, Ward, Kodaly, etc. a la lengua castellana y a otras? ;Teniendo en
cuenta nuestra tradicidn, tan rica, o yendo a beber a fuentes lejanas, extrafias? ¢O pretendiendo descubrir
un mundo que hace siglos esta descubierto, y no habria mas que ponerlo al dia para que siga siendo
valido? Son preguntas que me hago y hago a otros.

En todo caso he dejado aqui testimonio, aunque somero, de una antigua, secular riqueza que los
de habla castellana (y otras, sin duda) tenemos, de un tesoro inagotable que valié para mucho hasta ayer
y que sin duda nos seguiria valiendo si lo actualizasemos.



NOTAS

1. Véanse, entre otras, las siguientes antologias: F. LLORCA: Lo que cantan los nifios,
reeditado por Ed. Altanela, Madrid; V. SERRA BOLDU, "Folklore infantil”, en Folklore y
costumbres de Espafia, p. 537 y ss.; GABRIEL CELAYA: La voz de los nifios, Barcelona,
1975; BONIFACIO GIL: Cancionero infantil, Madrid, 1981; S. CORDOVA Y ONA:
Cancionero infantil espafiol, Santander, 1947; JOAQUIN DIAZ: Cien temas infantiles, y Otros
cien temas infantiles, Valladolid, 1981-1982.

2. Recuerdo, por ejemplo, que en mis primeros cursos de solfeo nos hacia leer asi, en
recto tono, el maestro Arabaolaza los valores ritmicos de una melodia y la aplicacion
mensurada del texto a la misma, antes de la entonacion musical.

3. BONIFACIO GIL: Cancionero popular de Extremadura, vol, I, n° 1, pag. 93.

4. KURT SCHINDLER: Folk Music and Poetry of Spain and Portugal, New York, 1941

5. BONIFACIO GIL, o. ¢, p. 119, n° 15.

6. Siempre me Ilamé la atencion, como un fendmeno caracteristico del idioma castellano,
esta particularisima formula de ritmica no silébica, a medio camino entre la prosa y el verso
medido. Cuando en mis afios de estudiante asisti a un seminario sobre ritmica musical y
lenguaje, dirigido por J. Gelineau, en el que participaban alumnos de diferentes nacionalidades,
pude aportar este dato, que avalaba el acierto de aquel pionero de la version de los salmos a la
lengua francesa y su musicalizacion Se hacian por entonces los primeros intentos de traduccion
del Salterio al castellano. La version, fundada sobre el principio del ritmo de acentos propio de
la poesia hebrea, permitia una traduccion a la vez literal y ritmica que hizo posible la
adaptacion del texto a unas formulas musicales compuestas expresamente para servir de molde
melddico-ritmico al texto traducido. La adaptacion del procedimiento al castellano se hizo con
toda naturalidad, dado el precedente que habia en la practica secular de nuestro idioma
manifestada en los ejemplos de que nos ocupamos. Véase la semejanza en este ejemplo de
traduccion del salmo 150, que conserva la ritmica de la poesia hebrea en versos de tres acentos
principales:

Alabad a Dios en su santuario,
alabadlo en su fuerte firmamento,
alabadlo por sus obras magnificas,
alabadlo por su inmensa grandeza.

7. R. MENENDEZ PIDAL, De primitiva lirica espafiola y antigua épica, tercera edicién,
Madrid, 1977, p.

8. R. MENENDEZ PIDAL, ibid., p. 40.

9. Poema de Mio Cid, v. 100 y ss.

10. Los ejemplos abundan. Véanse como muestra los nims. 24, 31, 47, 50, 51 y 56 de
este mismo trabajo.

11. Como también me he preguntado siempre por qué razon los filélogos prescinden
sistematicamente de los musicélogos en temas que, como éste, tienen un componente tan alto
de datos musicales. Porque es muy raro que en un trabajo de recopilacion aparezcan textos
transmitidos exclusivamente en forma hablada. La mayoria de los romances se cantaban, no se
declamaban. Y habria que decir que quienes los recopilan y publican desprovistos de la melodia
obran una verdadera mutilacion del documento, como decia el mismo Menéndez Pidal.

12. K SCHINDLER, o. ¢, nim. 345. Noétese que el autor transcribe en 2/4 una formula
que habria que compasear en 4/4, o bien en 2/4 con valores breves, haciendo un compés de
cada dos, para destacar la alternancia de acento principal y secundario que articula el ritmo.

13. K. SCHINDLER, ibid., nim. 171. Como es frecuente en la edicién que citamos, la
aplicacion del texto a la melodia no es correcta.

14. M. MANZANO: Cancionero de folklore musical zamorano, Editorial Alpuerto,
Madrid, 1982, nim. 1042, p. 6009.

15. F. OLMEDA, Cancionero popular de Burgos, p. 204, num. 5.



16. S. SEGUI: Cancionero musical de la provincia de Alicante, p. 309.

17. K. SCINDLER, o. ¢, num. 688.

18. S. SEGUI, o. ¢, p. 211.

19. K. SCHINDLER, ibid., nim. 670.

20. K. SCHINDLER, o. ¢, nim. 522.

21. En la clasificacion modal y tonal de las melodias reservamos el modo de FA (plagal,
reducido), que en rigor es duplicacion del de DO, para el &mbito tetra o pentacordal, aunque no
aparezca el Sl natural, que es el Unico distintivo caracteristico que diferencia el modo de FA del
de DO.

22. Como ya dejo dicho, me ocupo hace tiempo en compilar una vasta antologia de estos
géneros, con especial atencion al aspecto musical de las formulas, transcritas frecuentemente
s6lo en su texto, y por consiguiente incompletas en su estructura musico-verbal.

23. S. SEGUI, o. ¢, p. 204.

24. S. SEGUI, ibid., p. 221.

25. BONIFACIO GIL, Cancionero infantil, Madrid, Taurus, 1981, nim. 25, p. 45. ,

26. K. SCINDLER, o. ¢, nim. 636

27. Ejemplo transcrito en Fresno de la Ribera (Zamora), de mi archivo particular.

28. K. SCHINDLER, o.c, nim. 639.

29. K. SCHINDLER, o. ¢, nim. 523.

30. Ver, por ejemplo, los nims. 785, 804, 805, 815, 924, 966, 975, 988 y 1301 de nuestro
Cancionero de folklore musical zamorano.

31. En mi Cancionero de folklore musical zamorano transcribo el semitonado de epistola
a que me refiero (nim. 903, p. 515) y uno de estos remedos grotescos a los que aludo sobre un
texto, La monja boba, que en este caso toma todavia mayor fuerza dramatica de la que por si
tiene (nim. 1050, p. 615).

32. F. Olmeda, 0. 0, nim. 36, p. 90.

33. K. SCHINDLER, o. ¢, num 8.

34. K. SCHINDLER, o. ¢, nim. 787.

35. K. SCHINDLER, o. ¢, nim. 777.

36. J. DIAZ, J. DELFIN VAL y L. DIAZ V1ANA, Catalogo folklérico de la Provincia
de Valladolid, vol. IV, pp. 242 y 243.

37. Con posterioridad a la publicacion de este articulo en la Revista de Musicologia de la
SEdM he podido estudiar el interesantisimo trabajo, todavia inédito, de HUMBERTO
SAGREDO-ARAYA, titulado El nucleo melddico (Edicion provisional en fotocopia, Univ.
Simon Bolivar, Caracas, Venezuela). Es sorprendente comprobar cdmo este nucleo, que segln
Leonard Berstein "es una formacion sonora que se encuentra dispersa por todo el mundo y esta
més alld de todas las diferencias culturales" se estructura precisamente sobre el &mbito de
cuarta la-mi, con el mi como sonido basico.





